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Multisensoriality and synesthesia: possible poetics?

Pretendo apresentar neste trabalho alguns aspectos da percep¢do quando esta
envolve obras no uso de tecnologias emergentes, tanto para o fazer artistico,
como na relacdo de fruicdo da obra. Para isto, trago conceitos de modos intera-
tivos, bem como multissensoriais, sinestésicos e pseudo sinestésicos. Observo uma
problematica sobre a acep¢do da obra de arte, dentro desta situacdo poética, em
especial quando ela compde elementos ludicos, assim como outros elementos de
carater de entretenimento. Encontro apoio para compreender esta problematica,
que é de natureza transdisciplinar, em fundamentos de ordem multidisciplinar.
Tento, neste discurso, apontar respostas objetivas, embora hipotéticas, uma vez
que se referem a uma pesquisa em andamento. Para isto, abordo as rela¢des entre
estas figuras, sejam elas a obra, o artista e o interator. Elenco possiveis razdes
sistémicas, semiéticas e neurocientificas para um tipo de aproximacio entre estas
partes que, desde jé, coloco como imbricadas. Além disto, demonstro como cer-

tas poéticas podem encaminhar 2 Multisensorialidade sem envolver sinestesia.

In this paper, I intend to present some aspects of the human perception, while
creating or perceiving art work, that involves the use of emerging technologies. To
achieve this, I bring concepts through interactivies modalities, multi-sensoriality,
pseudo-synesthesia and synesthetia. My paper focuses on the problem regarding
the meaning of the artwork within this poetic situation, especially in the case of
composing playful elements or other entertainment features. To understand this
problem, that is is transdisciplinary in nature, I find support in multidisciplinary
fundaments. My discourse tries to point out objective answers, although hypothetic,
since it refers to an ongoing research. For this, I discuss the relationship that exists
between the work, the artist and the interactor. Listing possible systemic, semiotic
and neuroscientific reasons for this kind of approach between these participating
entities, as I consider their relationship intertwined. Moreover, I demonstrate what

certain poetic multisensoriality can refer to without involving pseudo-synesthesia.



I. Introducdo: a experiéncia perceptiva e a cultura

Os modos de relacionar-se com a obra de arte, os tipos de fa-
zeres e os conceitos, tanto estéticos, quanto poéticos, modificaram-se
fortemente desde o inicio da arte moderna. O impacto nas atividades
cotidianas, altamente permeadas por tecnologias de todos os tipos,
inseriu formas diferenciadas de construcio de mundo. Ainda é muito
cedo para examinar esse contexto com abrangéncia eficiente, mas é
oportuno levantar as marcas mais significativas deste impacto, que ja
se fazem perceptiveis. A condi¢io do artista hoje flutua de uma forma
diversa daquela que marcou sua presenca na histéria da arte. Nao se
trata de marginalidade, guerrilha, vanguarda ou ruptura. Tampouco se
trata de anuéncia irrestrita a padrdes operados pelo mercado. Se trata
de uma conjuntura que aceita a presenca de multiplas formas de arte
e multiplos processos poéticos, mais do que em qualquer época vivida
até aqui. Nesta multiplicidade, onde fica ainda mais dificil conceituar
arte, fica também dificil se colocar como artista. Entretanto, é simples
observar as preferéncias do publico. Sdo preferéncias que até causam
didvidas quanto a existéncia de uma derrocada do papel do artista como
considerado antes do contemporaneo. Se, por um tempo a arte foi dada
como morta, o ptblico sempre esteve e estd mais vivo do que nunca.
Tais davidas sdo colocadas de formas diferentes por inimeros criticos,
mas podem ser resumidas nas questdes seguintes. Teriam os artistas
contemporaneos cedido a modelos arcaicos de arte ao inserir certas
proposi¢cdes poéticas que, de alguma forma, envolvem o, antigamente
chamado, ptblico, como elemento de seu fazer? Seria essa aceitagio da
arte, observada no seu ptblico, sua deturpac¢do em esséncia, a prova de
sua inexisténcia? Estariam mesmo os artistas afogando-se no manan-
cial de possibilidades que as tecnologias emergentes imprimem no seu
cotidiano? Haveria alguma argumentacio favordvel as artes interativas
permeadas por tecnologias?

Essas s@o questdes para as quais podemos elencar inimeras res-
postas, subjetivas ou objetivas, coerentes com qualquer posicdo em que
nos coloquemos quanto ao apoio ou negativa das mesmas. Ou seja, é fa-
cil langar-se num debate sobre estas questdes, posto que elas abarcam
os elementos ambiguos chamados arte e artista. A dificuldade aporta,
porém, quando se pensa o papel do publico que prefiro chamar de inte-

rator. E sobre assuntos relativos a essa importante camada das poéticas
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contemporaneas que abordo no corpo deste discurso, pois foi a partir
da observacio sobre os procedimentos do interator que os argumentos
aqui trazidos tiveram sua origem.

Acatando a importancia do meio para o humano e entenden-
do que a arte, como parte dele, tem se desenvolvido também por tec-
nologias, meu enfoque contempla, os aspectos perceptivos, diante do
que hd de mais vibrante e coerente com o fazer artistico nos conceitos
trazidos da neurociéncia e da biologia, onde um profundo aspecto de
inter-relacao com o meio é dado como base da construcdo da nossa
consciéncia e, consequentemente, de nossa percep¢do. O faco com a
colaborag¢do de meus colegas pesquisadores do GIIP (Grupo Interna-
cional e Interinstitucional de Pesquisa em Convergéncias entre Arte,
Ciéncia e Tecnologia)' por embasamentos teéricos advindos ndo sé6 do
campo da Arte, mas também das teorias de sistemas e da neurociéncia,
entre outros, ou seja, multidisciplinar.

Podemos afirmar isto desde que conhecemos as ideias do pen-
sador Raymond Willians?, em parte apoiado no biélogo, John Zachary
Young®, e até mesmo as ideias trazidas pela lingua afiada de Steven
Pinker* para falar da atividade criativa. Embora por abordagens diver-
sas, podemos dizer que ambos veem os artistas desenvolvendo a ativida-
de criativa como uma parcela das atividades comuns de criacdo da re-
alidade. Para Young, a atividade criativa é parte das atividades mentais
de qualquer ser humano, tanto que é aplicada em todos os contextos
vividos por estes, sendo esse contexto a sua realidade.

Willians considera que arte é um dos tipos de comunicagdo que
o ser humano desenvolveu. Ja Pinker, ampliando este conceito, vé dois
principais pontos importantes. Um de que “o verdadeiro meio de co-
municacdo dos artistas, (...) s3o as representacdes mentais humanas”,
e o outro de que “o que nos atrai para uma obra de arte ndo é apenas a
experiéncia sensitiva do meio de comunicacio, mas seu contetido emo-
cional e seu vislumbre da condi¢do humana™.

Uma conceituacdo por outro enfoque, mais proxima do modo
de ver de Young, é trazida por Jacob Von Uexkulll, também bidlogo,
para quem este contexto é seu Umwelt®, o que poderiamos chamar de
a parcela de realidade que compete a cada ser desde que é o seu cam-
po de inter-relagio com o ambiente, com o qual troca informacdes
continuamente e através do qual constréi seu conceito de realidade.

Essa relacdo é especifica em cada espécie, com intera¢des mediadas por



sistemas perceptivos especificos. Evidentemente o ser humano possui
maior complexidade nos sensores de interacdo, pois, além de todos os
sentidos, exibe um sistema nervoso altamente qualificado e complexo.
Com tal conjunto, sua percep¢do se dd ndo apenas sobre seu ambien-
te, mas também sobre seus estados bio-quimico-psico-fisicos com rela-
¢dio A este ambiente e a si mesmo. Esse conjunto é colocado a servigo
de qualquer experiéncia perceptiva, que ndo pode ser desvinculada da
cultura como pode ser visto em Cretien Van Campen’. A experiéncia

perceptiva envolve, evidentemente, tanto o fruir quanto o realizar arte.
Il. Para além da arte

Temos entdo que abordar a cultura. Terry Eagleton®, nao esta ple-
namente de acordo com a forma condescendente e inexata de Willians
ver a cultura, ao mesmo tempo definida e impalpavel e diz que as cultu-
ras ‘funcionam’ exatamente porque sdo porosas, de margens imprecisas,
indeterminadas, intrinsecamente inconsistentes, nunca inteiramente
idénticas a si mesmas, seus limites transformando-se continuamente
em horizontes. Mas vale notar que, descontadas certas diferencas, as
perspectivas atuais, sob as quais se encara a cultura dentro desta socie-
dade, reflete pensamentos trazidos ja nos anos 50. E muito estimulante
conhecer 0 modo de encarar a cultura apresentado por Young® a partir
de sua explicacdo para o funcionamento do cérebro. Ele acreditava na
transformacio da cultura veiculada pela percep¢io e baseada em troca
de informacdes, onde o papel do cérebro é fundamental. Isto fica claro
com seu posicionamento acerca das principais dreas de conhecimen-
to, inclusive a arte. Young vé as percepcdes, sejam aquelas aplicadas
em favor do fazer artistico, sejam do olhar deitado sobre a obra, ou de
qualquer outra forma de perceber o mundo, por qualquer mente, como
processos ndo distintos entre si. Dito de outro modo, para ele somos os
criadores do mundo que percebemos'®. E, nesta criagdo, o cérebro nao
s6 estd envolvido, é o diretor do evento.

O modo como a arte é abordada por ele pode ser visto em uma
de suas aulas do curso Doubt and Certainty in Science na Reith Lec-
turer, programa de Jonh Reith, na época diretor da rddio, difundidas
pela BBC em 1950, e agora disponivel na internet. Af Young enfatiza
que o artista desenvolve seu trabalho conduzido por escolhas, nas quais

o cérebro tem alto papel operacional''. Além disso, ndo s6 sua visdo de
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mundo, mas seus conceitos sobre o cérebro, sustentam fortemente meu
modo de conduzir o fazer artistico e de avaliar todo o contexto da arte.

Uma das observac¢des de Young'? mais marcantes para mim, sobre
este assunto, pode ser vista quando este pontua as condicdes pelas
quais considera a comunica¢ido o elemento fundamental da evolucio
das espécies, inclusive a nossa, o que ja estava em Darwin e foi bastante
desenvolvido posteriormente por Maturana e Varela'®. Young'* mostra
ainda as possibilidades de comunica¢do diretamente, sem metéforas,
com o cérebro ou entre cérebros. O interessante é perceber que ele
delega as comunicacdes, entendidas largamente, o principal papel
na evolucdo da humanidade. Chega a dizer que os equipamentos,
na época elétricos, permitiriam, cada vez mais, o escaneamento das
atividades neurais, levando a interpreta¢do mais assertiva no processo
de comunicacio.

Ainda hoje, afirmag¢des como essas causam um pouco de estranha-
mento, apesar de termos um bom niimero de experiéncias que denotam
corroboracdo para as ideias, naquele momento, futuristicas de Young.

Neste caminho tém pesquisado (em separado), com excelentes
resultados, ja aplicados em humanos, os doutores Todd Kuiken'®, An-
drew Schwartz', José del R. Millan'” entre outros, além de Miguel Ni-
colelis'®, que nos é um exemplo bem préximo, uma vez que é brasileiro.

Na pesquisa do neurocientista Nicolelis' os conceitos de intera-
¢o cérebro/préteses se mostram efetivos em operar outputs a partir do
cérebro, por implantes de microchips. As experiéncias efetuadas com
macacos apresentam bons resultados, tendo sido prometido pelo pes-
quisador a operagdo de um exoesqueleto que permita movimentos aos
paraplégicos até a copa de 2014. Isto foi noticiado amplamente em
novembro de 2011. Duas criancas paraplégicas dariam os primeiros
chutes da copa com o auxilio de exoesqueletos, no evento de abertura
da copa do mundo, que se realizara no Brasil.

Um aspecto importante, que se refere a todos os campos de
conhecimento, inclusive o da arte, também pode ser observado neste
exemplo. E a relaciio entre as tecnologias e a politica. Ela é fortemente
percebida na insercdo e divulgacdo do trabalho de Nicolelis. Seu dis-
curso, ouvido e apoiado por instancias significativas do governo brasi-
leiro, coloca algumas bases para uma melhor equiparacio e projecio
dos resultados de pesquisas brasileiras no cendrio internacional, tendo

também permeabilidade local. Esta acdo local acontece em Natal, norte



do Brasil, no Instituto Internacional de Neurociéncias®® criado por ele
e outros pesquisadores. E importante dizer que Nicolelis, enquanto re-
aliza esta a¢do local, permanece ligado a Universidade Duke, Durhen,
Carolina do Norte (EUA), onde tem um laboratério.

A projecdo de um individuo no cendrio mundial é um exemplo
que poderia ser dado em apoio, tanto as ideias de Young, quanto de
Willians?', ou, mais recentemente, de Maturana e Varela®?, além de
ser um modelo de adaptacdo. Encontramos em Darwin, e também
fortemente desenvolvido em Maturana e Varela, que a adaptacido é o
elemento mais fundamental na evolu¢io das espécies e que é essencial
a permanéncia. Nas palavras de Darwin, ele deu o nome de “selecdo na-
tural a este principio de conservac¢do ou de persisténcia do mais capaz.
Este principio conduz ao aperfeicoamento de cada criatura em relacdo
as condicdes orgnicas e inorganicas de sua existéncia; e, portanto, (...)
um processo de organizacdo”*. Relacionando isto a Young, temos a co-
municacdo como um fator incisivo no caminho da adaptagio, portanto,
nenhuma novidade até aqui. Mas o que isso teria a ver com a politica?

Sabemos que o meio cientifico é extremamente competitivo e
complicado por diversos fatores, o que ndo o afasta muito dos modelos
operados pelo campo da Arte, ou de qualquer sistema composto por
seres organizados. As estratégias de adaptacio para vencer dificuldades
podem variar em fun¢ido das especificidades do meio, mas se mostram
como alguns dos aspectos que impulsionam os seres a langar mao de
estratégias que podem resultar em sucesso de determinados procedi-
mentos a revelia de outros. A conexdo com a estrutura sociopolitico-
-econOmica &, pois, fator relevante no desempenho e sucesso das estra-
tégias utilizadas. E, provavelmente, a conexdo com tais estruturas que
tem feito criticos decididos quanto a falta de valor poético das obras de
arte que se utilizam de tecnologias proprietdrias. Em outras palavras
o artista tem sido acusado de trabalhar a servico das grandes corpora-
¢oes e isso denigre sua “qualidade poética” tanto quanto a da sua obra.
Neste ponto, talvez resida a mais relevante diferenca entre os sucessos
da Ciéncia e os da Arte. Na Ciéncia é desejado e aplaudido que se
obtenha apoio das grandes forcas economicas, sendo isto usado em
favor da corroboracdo dos aspectos éticos dessa relacio e resultados.
Essa valoracdo é em sentido oposto na Arte. O esfor¢o adaptativo dos
artistas que vivenciam este contexto entdo deve ser muito maior. Como

diria Darwin?**, ndo o mais forte, mas o mais capaz podera permanecer.
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Obviamente capacidade aqui ndo se refere ao talento poético, mas em
habilidade de lidar com as adversidades do meio em questio.

Ha dificuldades em ambos os contextos. Facilmente podemos
oferecer exemplos de artistas ou cientistas que projetam seu trabalho
em meio as inimeras adversidades do meio. O que é idéntico aos pro-
cessos naturais de qualquer espécie. Nao sendo esse o enfoque princi-
pal do trabalho, sigo adiante, sem exemplificacdo por hora.

Dessa forma, a2 medida que o ambiente cria dificuldades, alguns
seres ndo conseguem responder e se firmar, enquanto outros, com carac-
teristicas diferentes sobrevivem. Sendo assim, é usual dizer que o meio
“selecionou” as espécies (e os individuos da espécie) mais adaptadas. Por-
tanto, conforme postulam Maturana e Varela®, a relacdo individual dos
seres estd ligada diretamente ao meio, e seria mais correto dizer que seres
e meio nio podem ser separados, 3 menos que exista finalidade analitica.

As respostas de um organismo as adversidades e benesses de seu
ambiente sdo nomeadas pela biologia por “comportamento”. Por com-
portamento entende-se que um ser estd ligado diretamente aos fatos
ocorridos em sua vida. Sendo assim, caracteristicas consideradas racio-
nais e intrinsecas do ser humano, por exemplo, muitas vezes podem ser
apenas experiéncias comportamentais, isto é, respostas a acdes do meio.

Neste quesito, Young d4 maior preponderancia ao papel do cé-
rebro, enquanto Maturana e Varela observam que o comportamento
ndo depende da existéncia de um sistema nervoso. Em sistemas ex-
tremamente complexos, como o caso do sistema nervoso humano, os
niveis de intera¢do com o meio se expandem, criando novas e mais pre-
ponderantes influéncias entre si. E uma cadeia de mudancas que gera
alteracdo tanto no ambiente quanto nos individuos.

Concebo o meio da Arte coerente com tais processos de intera-
¢do natural, tendo como tnico aspecto diferenciador a existéncia da
cultura. Por isso aponto que precisamos, no campo da Arte, compreen-
der esses processos naturais, ja largamente discutidos por outras cién-
cias e tirar partido disto para as a¢cdes que visam a arte, em qualquer
modo de experiéncia. Para que fique mais claro apresento meu ponto
de vista a partir da vivéncia?* em minha producio artistica em conver-
géncias entre Arte, Ciéncia e Tecnologias. Me ocupo, na sequéncia,
daquelas obras que envolvem tecnologias emergentes e alguns modos
interativos, e, mais adiante, de aspectos da percep¢do que podem ser

elencados nesses modos.



I1l. Multisensorialidade de eventos interativos

Apesar dos mais de cinquenta anos de arte produzida nas interfa-
ces da Ciéncia e da Tecnologia (mecanicas-eletronicas-digitais-biolgicas-
-quimicas), ainda temos que lidar com as frequentes comparacdes criticas
com os outros modos de desenvolvimento de arte que nio usam tais tec-
nologias. Aceito que esses outros modos tém as tecnologias das épocas em
que se desenvolveram, incorporadas de tal forma as poéticas, que nio se
fazem distinguiveis da obra em si mesma. Quase mais ninguém observa
que a pintura, por exemplo, ¢é resultado de tecnologia e que carrega esta
tecnologia imbuida na tinta e na superficie onde se deposita, além dos pro-
cedimentos inerentes 2 sua pratica. Por isso tendemos a vé-la com menor
apelo tecnoldgico. A industria de tintas, resinas e pigmentos é altamente
especializada e desenvolve seus produtos com as tecnologias mais avanga-
das. Um tubo de tinta adquirido é pura tecnologia, inclusive comprometi-
da com efeitos na natureza, pois toda a tecnologia exerce seus efeitos no
sistema onde estd inserida. Ou melhor dizendo, no sistema do qual é parte.

Minha fase atual de pesquisa tem sido abordar e desenvolver
trabalhos de arte organizados dentro de uma ideia de convergéncias,
tanto de midias, quanto de dreas de conhecimento, seja nos projetos
individuais, seja nos coletivos. Disto resulta que a transdisciplinaridade
é constante nesses processos. O estudo de campo é necessdrio para o
atendimento aos procedimentos de pesquisa e nele ocorre o contato
frequente com obras que visam entretenimento. Este contato tem to-
mado, fortuitamente, tempo de estudo na questdo a seguir. Qual seria a
diferenca entre as interacdes em obras artisticas e as obras de entrete-
nimento ou publicitdrias, por exemplo?

Ainda, a fim de clarear o modo como vejo interatividade, observo
que com a pintura exercemos processos de interacdo, sendo o modelo de
intera¢do com a pintura uma interac¢do nivel primdrio, contemplativo na
maior parte dos casos. Os modos interativos que destaco para essa dis-
cussdo sdo aqueles que poderiam ser comparados ao segundo e terceiro
nivel de abertura de uma obra descritos por Julio Plaza?”. O terceiro
nivel de abertura é coerente com o conceito de segunda interatividade
trazido por Couchot®®. A segunda interatividade foi aceita para sistemas
que envolvem comportamentos de maquina aproximados aos humanos.
E, de fato, uma analogia ao conceito de segunda cibernética considerado

valido para os sistemas auto reguladores. Isto é explicado por Laurentiz®’
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para quem “enquanto a primeira cibernética se interrogava sobre as no-
¢oes de controle e de comunicacio da informacio (entre animais, indivi-
duos e mdquinas), a segunda cibernética interroga-se sobre as no¢des de
auto-organizacio, estruturas emergentes, redes, adaptacio e evolucio”.

Noto ser recorrente a interagdo realizada a partir de situacoes
que levam o interator a divertir-se com a obra, independente de ela
ser artistica, publicitaria ou de entretenimento, e mesmo a revelia da
intencdo, neste sentido, de seu autor/propositor. Por isso, comecei a
considerar que havia um aspecto lidico que era acionado pelo intera-
tor, no contato com a obra.

Importa lembrar que a ludicidade é um aspecto da interacdo que
se cria por intencdo de quem experiéncia o contato com a obra. A obra,
em si mesma, ndo é ladica, embora possa carregar uma potencialidade
para tal. Muitas vezes essa potencialidade é gritante. Noutras somos
surpreendidos com a capacidade do interator em fruir ludicamente com
contextos ou ambientes onde a austeridade predomina.

Pode-se dizer que, todavia, as obras com midias emergentes car-
regam maior potencialidade para inferir experiéncias lddicas. E que o
interator também é elemento de composi¢do da obra, pois dele depen-
dem os acionamentos e acesso as dinAmicas de conduzem a composi-
¢do final, sem o que a obra néo existiria. Obviamente estou consideran-
do obras interativas.

A ludicidade, agora inserida como elemento formativo da obra
interativa, ndo pode ser tratada como filtro desqualificador, ou categori-
zador de uma obra de arte. Arte, Comunicacio e Entretenimento estio
com as fronteiras finalmente transpassadas.

Os aportes sobre interatividade e ludicidade ligam-se ao meu
conceito de imersdo descrito em outra parte®, sendo este importante
para o desenvolvimento deste argumento. Considero a existéncia de
trés niveis balizadores da imersio, levando em conta as tecnologias co-
nhecidas até aqui. Tais niveis vao desde um minimo de imersdo, onde é
totalmente claro para quem imerge as bordas, por assim dizer, da obra
e um nivel maximo, onde a imersao atinge tal ponto de profundidade a
ponto de tornar-se o imersor, temporariamente, sentindo-se parte efeti-
va do sistema imersivel. As bordas desaparecem.

De fato, prefiro aplicar o termo “obras imersiveis” desde que en-
tendo que certas rela¢des com as obras dependem de uma predisposi-

¢do do interator para que qualquer experiéncia imersiva aconteca de



fato. E sobre este tipo de obra, com diversos graus de imersibilidade,
que passo a enfocar neste ponto.

Nao pareceu evidente a maioria dos interatores por mim obser-
vados no campo, o fato de que ¢ deles a responsabilidade com o proces-
so de imersdo. Noto que mesmo para alguns artistas, esse dado ndo é
tido como relevante. Normalmente se 1 os argumentos sobre a realiza-
¢do de trabalhos onde o artista atesta sua obra como imersiva. Ora, nem
mesmo uma piscina pode ser tratada como imersiva. Por isso, proponho
que ela é IMERSIVEL, algo que aceita imersdo. Ha que haver predis-
posicao do individuo a imersdo, que apresentard variacio conforme seu
estado perceptivo, no momento da interacdo com a obra. Disto decorre
que ha modificacio de interacio com a mesma obra, quando efetivada
em momentos diferentes da vida do mesmo individuo.

Tomando o sistema da obra, proponho que ele é predisposto ao
relacionamento com uma mente que, ao se dedicar ao processo, realiza
interacdo. Essa interacio pode ser ludica, o que pode ser feito imersi-
vamente. Tal imersividade denotard ampliacio do estado fruitivo, tanto
quanto das possibilidades de alteracio neste sistema, que poderio ain-
da gerar diferentes estados imersivos.

Entendo que estes estados imersivos, sdo localizados ndo apenas
em obras de arte interativas, mas em qualquer formato de comunica-
¢do por vias eletronicas ou digitais. Proponho que a obra pode carregar
potencial para imersibilidade. Todavia, encontro na multimodalidade
interativa, operada dentro de tais obras, condi¢des para uma condug¢io
mais efetiva a estados imersivos. O termo multimodalidade é usado em,
no minimo, quatro outros significados em aplica¢des de dreas distintas,
sendo elas a Semiologia da cultura, a Anélise do discurso, a Logistica
de transportes e a Psicologia Cognitiva. Aplico aqui, preferencialmente
conforme a drea de Ciéncias da computacio.

Porém é necessdrio esclarecer que o termo se mostra muito pre-
sente nos textos que embasam este trabalho, vindos da Neurociéncia
Cognitiva. Isto fard que, em algum momento seja necessario conceber
a ideia de modalidade trazida por esta ciéncia onde ele é aplicado a
modalidades sensérias como visdo e tato.

Pode-se resumir a acep¢do da palavra multimodalidade para Ci-
éncia da Computacido como sendo usado para diversos tipos de inter-
faces para rela¢@o usudrio/computador no uso simultineo ou alternado

€Im um mesmao processo ou sistema.
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Com base neste conceito de multimodalidade, estou usando a
expressido multimodalidade interativa para indicar obras onde varios
modos de estimulos e, consequentemente interacdo, sdo colocados a
disposicdo do interator, levando em conta que dessa interagdo é que a
obra se constrdi, ou se caracteriza em si mesma.

Existindo multimodalidade de eventos de interacio em uma
obra, tal conjunto tende a acionar mais fortemente diferentes sensores
naturais de rela¢do com o ambiente, aqui entendido como o espago da
experimentagio.

Numa condic¢io de percepcio regular, cotidiana, hd uma tendén-
cia para que nds ndo atentemos a todos os sinais desses sensores que
dispensamos a nossa rela¢cdo com o ambiente vivido. A vivéncia, por ou-
tro lado, ligada a questdes normalmente de aspectos afetivos, nos coloca
em atengfio para os dados recebidos de sensores especificos, como, por
exemplo, privilegiar o visual quando o som estd o tempo todo tocando
0 Nosso corpo por inteiro, evidentemente isso ndo é uma generalidade
de reagdo e depende da cultura em questdo, nesse exemplo, a ocidental.

Assim, na maioria das vezes, nio nos damos conta de que a visio,
a audi¢do, o olfato, o tato, o paladar e a propriocep¢ido, como sensores
naturais que sdo, estdo atuando continuamente, de modo eficaz para
nosso cérebro, sem o que estarfamos detectando algum mal estar com
relacdo a especificidade do sentido inoperante ou com baixa operacio.

Quando uma situagdo, ou evento, se dd numa relacdo em que
sabemos que nossa percep¢io é exigida, torna-se mais comum que de-
diquemos uma parcela de nossa consciéncia para o evento em questao.
Assim, tentamos identificar quais dos nossos sensores estdo operantes,
ou quais nos foram cooptados pela experiéncia. Por isso, se um evento
tem mais apelo ao visual, estaremos mais atentos ao que vemos do que
ao que ouvimos e vice-versa, especialmente se o contexto nos dirigir a
isto, como ir ao cinema, por exemplo. Apés assistir um filme, sdo raras
as pessoas que lembram-se da sequéncia dos acontecimentos sonoros,
podendo descrevé-los, em separado das imagens e na sequéncia em que
apareceram. O oposto, porém se dd com as imagens.

E comum reconhecer entre os interatores de uma mesma obra,
possuidora de multimodalidade interativa, diferencas de atencio so-
bre seus elementos. Conforme descrito antes, o cérebro agiu, e sempre
agird, de maneira individual em cada uma das experiéncias, sendo esta

relacio entre estimulo, sensoriamento e auto observacio um resultado



daquilo que se conhece por percepcao.

A percepcio, entretanto, envolve estados primdrios de relacio
com a experiéncia sensoéria, ndo obrigatoriamente convenciondveis em
palavras, sentimentos e emocdes.

Neste caso, acatamos o conceito do neurocientista Anténio Da-
madsio que identifica emocdes e sentimentos como sendo diferentes
operagdes do nosso corpo, embora extremamente vinculados entre si.
Observo que o conceito de corpo, aqui, ndo o separa do cérebro.

Para Damasio, as emog¢des sdo mais compartilhaveis, pois sdo,
em alguma parcela, passiveis de serem percebidas pelos outros, en-
quanto os sentimentos ocupam um lugar mais inacessivel em nosso
cérebro, ndo podendo ser convertidos em palavras ou expressdes. As-
sim, a emog¢do seria uma parca tradu¢do de um estado sensério, nunca
podendo ser por ele substituida. Mas o sentimento pode ser visto como
um estado deflagrado pela emocao.

Parece entdo que a percepcio, no sentido de juizo, formado so-
bre algo que nos vem a consciéncia sobre uma experiéncia, estdi num
momento posterior as primeiras impressdes (primeiridade), ainda nio
exprimiveis da relacdo com a coisa/objeto percebido.

Aplico aqui o conceito de objeto para Damdsio apenas para iden-
tificar a relacdo entre percep¢io e estado mental. Ele diz que ha “um
conjunto de correspondéncias entre caracteristicas fisicas do objeto e
modos de rea¢do do organismo, segundo os quais uma imagem gerada
internamente é construida.” Portanto, esse termo tem um sentido
amplo e abstrato que pode ser usado para designar desde um ser vivo,
coisas, lugares mas inclusive sentimentos e emocdes quando especi-
ficadas®'. A percepcdo, tampouco, estd atrelada exclusivamente aos
sentidos, embora sejam eles os canais (sensores) de acesso a condic¢io
perceptiva. Aceitando isto como vélido é esperado, pois, que a mul-
timodalidade de eventos interativos em uma obra ofereca condicoes
para o acionamento de vérios sensores da pessoa que a experiencia. De
qualquer forma, o padrio de acionamento destes depende do estado
mental oferecido por esta pessoa no contato com a obra. Depende da
pessoa que interage a otimizacdo dos sinais recebidos a fim de serem
convertidos em uma multisensorialidade conscientizada.

Cabe aqui um aparte sobre o conceito de consciéncia que é
tratado ricamente por Damdsio®’. Para explicar o funcionamento da

consciéncia ele desenvolveu os conceitos de “Consciéncia central” e de
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", “A consciéncia é um fendomeno inteiramente

“Consciéncia ampliada
privado, de primeira pessoa, que ocorre como parte do processo pri-
vado, de primeira pessoa, que denominamos mente. A consciéncia e
a mente, porém, vinculam-se estreitamente a comportamentos exter-
nos que podem ser observados por terceiras pessoas”*. Especialmente
quando esses comportamentos revelam aspectos emotivos.

Desta forma, resta 2 um possivel observador da a¢do de outra
pessoa (o agente), durante a experiéncia interativa, apenas a capacida-
de de interpretacdo dos aspectos mais externdveis, e nunca daqueles
que sdo de fato de natureza perceptiva. Assim, a multisensorialidade, a
ativacdo simultinea de vérios sensores naturais, portanto de vérios es-
tados perceptivos da pessoa que interage, ou imerge em uma obra, seria
um resultado perceptivo apenas PROSPECTADO pelo propositor da
obra, aqui considerada amplamente, pois ndo somente a arte pode usu-
fruir dessa dindmica. Considero que o exercicio da multisensorialidade
vivida pelo interator, ¢ um provavel indicador de um estado imersivo,
mas ndo é o seu tnico indicativo, pois a pessoa pode se comprometer
com o uso dos recursos propostos pela obra mantendo-se, deliberada-
mente, distante da “autoriza¢@o pessoal” para a imersao.

Isto é comum acontecer quando, por exemplo, temos que avaliar
um filme criticamente. Evitamos imergir profundamente na experién-
cia para poder nos manter alertas 2 observac¢do dos signos que nos con-
duzem ao juizo, dito “imparcial”, sobre o filme. Nesse caso, a fruicdo
tende a ser menor.

O mesmo acontece com o artista ao observar ou analisar a pré-
pria obra. Seu olhar ndo pode ser desvinculado de todo o contexto
daquela produgio. Sua condi¢do perceptiva é dirigida conforme seu
repertério sobre esta obra e este é diferente do repertério de qualquer
outra pessoa que interaja com ela ou que sobre ela efetue anilise.

Seu Umwelt** contém, por assim dizer, todos os aspectos que
ele conscientiza sobre a obra e mesmo aqueles que lhe escapam a

consciéncia.
IV. Sinestesia e pseudo sinestesia: um equivoco persistente
A multimodalidade, porém, tem sido largamente utilizada visan-

do criar obras “sinestésicas”. Esse é um equivoco corrente no campo da

arte interativa, sdo sendo af a exclusividade de tal equivoco.



Com frequéncia encontramos descrigdes, relatos e avaliacdes
sobre obras que oferecem intimeros estimulos ao interator e diz-se de-
las serem obras “sinestésicas”, quando o termo deveria ser aplicado a
experiéncia do interator que, através dessa obra, tem a experiéncia da
sinestesia.

A sinestesia é também um resultado perceptivo, mas de nature-
za ndo corriqueira, onde, através de um dado sentido, se experimenta
uma percepg¢ao relativa a um sentido diferente daquele que forneceu o
input. Ao ver a cor verde, ou a palavra verde, sente-se gosto, literal, de
limao, por exemplo. Mas poderia ser também uma sensacio de volume,
ou qualquer outra inferéncia.

Ocorre que esta experiéncia, tal como qualquer fenémeno per-
ceptivo, dado em qualquer mente®*, depende do estado, ou da condic¢do
cerebral da pessoa que percebe.

Um sinesteta jamais podera EVITAR a impressdo dada por este
condicionamento, que ele trouxe do nascimento ou desenvolveu por
alguma razdo, durante a sua vida, e que, na maioria dos casos, é mar-
ca perene em seu cérebro apés instaurado. Tanto quanto uma pessoa
ndo sinesteta JAMAIS poderd, em condi¢des normais de seu estado
cerebral, obter a experimentacio da sinestesia stricto sensu com a coi-
sa percebida, independente do niimero de estimulos oferecidos ao seu
conjunto sensorio®.

As pesquisas demonstram que em estados alterados de consci-
éncia, uma pessoa nfio sinesteta poderd ter experiéncias tratadas como
sinestésicas, embora este ndo seja um consenso entre os estudiosos do
tema.

Na verdade identificamos diversas abordagens sobre sinestesia.
Isto tem feito dos escritos e posicionamentos dos artistas, uma grande
confusido. Em parte porque, o tema ainda nio foi desvendado por com-
pleto pelas ciéncias que o estudam. Em outra porque a disseminacio
da sinestesia, como uma possibilidade perceptiva de ordem geral, atin-
giu massivamente o receptor e o desenvolvedor de arte, especialmente
aqueles envolvidos com rela¢des de imagem e som.

Estou de acordo com a abordagem neurocientifica, da qual de-
preendo que a sinestesia é um resultado perceptivo, dirigido por um
condicionamento do cérebro, e que, embora seja comum em graus me-
nores de efeito, é realmente raro naqueles de alto efeito, ndo sendo

porém uma defec¢io cerebral.

56
ROSANGELLA LEOTE

Multisensorialidade e
sinestesia: poéticas possiveis?

35. Aqui uso o termo mente
como aplicado por Damasio.

36. Cf.: SACKS, 0. Alucinacdes
Musicais. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2007;
CYTOWIC, R. E.; EAGLEMAN,
D. M. Wednesday Is Indigo
Blue: Discovering the Brain
of Synesthesia. Cambridge:
The MIT Press, 2009;TYLER,
C.W. Varieties of Synesthetic
Experience. In: ROBERTSON,
L. C. Robertson; SAGIV, N.
Synesthesia - Perspectives
from Cognitive Neuroscience.
Oxford-NewYork: Oxford
University Press, 2005, p. 34-
45; e RAMACHANDRAN, V.S.
Ramachandran; HUBBARD,
E.M. The emergence of the
human mind: Some clues from
synesthesia. In: ROBERTSON,
L. C. Robertson; SAGIV, N. Op.
cit., p. 147-190.



57
ARS
ano 12

n. 24

37. PIERCE, C. S. Semiotica.
Sao Paulo: Editora Perspectiva,
1977, p.46.

38. KURZWEIL, R. A Eradas
Maquinas Espirituais. Sdo
Paulo: Aleph, 2007.

Muitas experiéncias com alucinégenos foram realizadas por ar-
tistas e cientistas, tendo sido consideradas como experiéncias sinestési-
cas. Nao localizei consenso, por parte dos pesquisadores deste assunto,
de que, se houve algum tipo de inducio forcada, o estado deva ser
tratado como sinestésico.

E sabido que um tipo de sinesteta, entre os mais de 50 tipos,
pode associar a determinadas letras certas cores, por correspondéncias
diretas e constantes, em qualquer leitura, sendo este o seu estado co-
mum de percepg¢do, portanto, inevitdvel.

Neste mesmo enfoque, o artista ndo pode evitar que uma obra,
portadora de modos interativos que visem determinadas percep¢des,
conduzam o interator, que tenha contato com esta obra, a uma experi-
éncia perceptiva totalmente diversa daquela esperada pelo seu propo-
sitor. Mas o mesmo sempre pode ser dito sobre qualquer experiéncia
perceptiva, em qualquer relacdo com a obra de arte, ou com qualquer
elemento do mundo. Adequando a esse discurso a maxima de Peirce, o
signo representa algo para cada mente®’.

Isto posto, noto que, o artista tem proposto, através de multimo-
dalidade, experimentacdes multisensoriais que, apesar de conduzirem a
experiéncias imersivas, ndo podem ser chamadas de experiéncias sines-
tésicas, ao menos ndo ainda. Importa frisar que alto grau de intera¢io
ou imersibilidade ndo sdo pré-requisitos para a experiéncia sinestésica.

O problema da multimodalidade se faz oportuno quando vemos
as tecnologias permitirem cada vez mais operacdes que envolvem apro-
ximagdes mais aprofundadas no corpo, desde processos simples dirigi-
dos a visdo, audicdo ou tato, até leituras de ondas cerebrais e desen-
volvimento de obras de arte biolégicas, todas elas usando interfaces
invasivas e nfo invasivas, atuando combinadas ou em separado.

No sentido ndo obrigatoriamente oposto, mas diverso em seu
fim, a inteligéncia artificial se coloca sujeitando consideracdes sobre
a capacidade do aparecimento de futuros dispositivos criativos, substi-
tuindo o artista, ou colaborando em processos de desenvolvimento de
obras artisticas. Ray Kurzweil*®, embora tenha falhado em varias ante-
visdes da nossa época, mesmo tendo acertado muitas, prega de modo
veemente esta substituicdo. Mas examinando as condi¢des que acata-
mos hoje sobre a consciéncia, fica dificil concordar com ele sobre suas
conjecturas acerca da maquina artista do futuro. Mais uma vez apoiada

em Damadsio parece-me que a fagulha fundamental e inescapével de



contetdos inconscientes e resultados de arranjos biolégicos especificos
de cada individuo nos permite pensar em um tipo de continuidade dos
modelos mentais humanos, apenas nessa espécie, pois esses realmente
nio podem ser repetidos, embora eficazmente imitados.

Damasio explica que a metafora do cérebro como um computa-
dor ¢é inadequada, pois o “cérebro de fato executa computacdes, mas
sua organiza¢do e seu funcionamento tem pouca semelhan¢a com a
no¢io comum do que é um computador”.

Ele ainda reforca a tese dizendo que “provavelmente nenhum co-
nhecimento sobre a biologia subjacente as imagens mentais produzird,
na mente do possuidor desse conhecimento, o equivalente da experiéncia
de qualquer imagem mental na mente do organismo que a cria”®. Aqui
ele se refere a qualidade intelectiva de um artefato que pudesse entender
e processar, amiide, como um cérebro humano. O que significa que a
capacidade de processamento em si ndo conduz a consciéncia.

Ele aceita, porém, que o artefato, ou o computador inteligente,
poderd ter condi¢des de imitar estruturas neurais e mentais com efici-
éncia, mesmo aquelas que ele lista como sendo bases da consciéncia.
Aceita também que estes artefatos podem vir a gerar conhecimento,
embora de um tipo diferente daquele existente nos humanos para os
quais vocabuldrio ndo verbal e sentimento sdo preciosos no modo de
gerar esse conhecimento. O mesmo problema pode ser dar em graus
diversos com outras especies vivas. Isto aponta para o problema de que
é mesmo o sentimento o entrave para a repeticdo de processamentos
maquinicos conscientes. “A ‘aparéncia’ da emocdo pode ser simulada,
mas o modo como os sentimentos sdo sentidos ndo pode ser copiado em
uma peca de silicio™!.

Ja disse Peirce que “todo o sentimento é cognitivo”*. Bastante
similar a esse pensamento tanto quanto ao de Damadsio*® é a visdo da
psicologia cognitiva. Discutindo a computacio afetiva, nos é explicado
que a experiencia subjetiva ndo seria acessivel 2 mdquina, 8 menos que
ela desenvolvesse consciéncia*. O que nos remete ao problema desen-
volvido acima. Mesmo a especialista em computagio afetiva, Rosalind
Picard®, sugere que a emo¢do em um computador é um trabalho de si-
mulacdo e interpretagio da representacio do estado afetivo, que podera
incluir emocdo, humor ou sentimentos*®. Nesse contexto ndo entraria

a ideia de construgdo artificial de um ser humano por completo.
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V. Poéticas pseudo sinestésicas?

O atual estado de meu processo de pesquisa, estd em localizar, ou
desenvolver, algumas possibilidades poéticas que tenham efeitos men-
surdveis e compartilhdveis entre pessoas de repertérios aproximados.
Minha hipétese é a de que estas possibilidades poderdo ter espectro
multisensorial ou pseudo sinestésicos. Venho desenvolvendo desde 1997
a pesquisa, em termos de proposta poética, nesta linha. Atualmente abri
a busca de corroboracdo desta hipétese no meu grupo de pesquisa e es-
pero obter resultados interessantes junto aos pesquisadores do mesmo.

Propus, no inicio deste texto, abordar poéticas possiveis com
componentes multisensoriais sem envolver sinestesia. Tais possibilida-
des sdo antevistas levando-se em conta as tecnologias disponiveis (das
quais se tem conhecimento), mesmo que ainda ndo as tenhamos aces-
sado na pratica laboratorial.

Uma possibilidade poética seria a induc¢do do interator a esta-
dos alterados de consciéncia, portanto perceptivos, para uma impressao
pseudo sinestésica de um determinado evento, porém, sem a utiliza¢do
de drogas de efeito alucinégeno, como experimentado com mais énfase
nos anos 60.

Acredito que com tecnologias mistas possamos desenvolver am-
bientes ou implantes, que facam a experiéncia atingir deformagdes de
estados mentais numa pessoa nao sinesteta e a conduza a experiéncia
pseudo sinestésica. Esta sim seria uma obra onde a pseudo sinestesia
faria parte como elemento poético. A pseudo sinestesia é tomada, apa-
rentemente, sem muito rigor nas fontes consultadas listadas anterior-
mente. Sacks*” utiliza a expressdo “metdfora pseudo sinestésica” para
explicar uma experiéncia que, de fato, ndo é sinestésica, embora seja
tomada como sendo.

Richard Cytowic* tanto quanto Sean Day parecem preferir “me-
tafora sinestésica” para indicar a prética dos artistas que relacionam,
em suas poéticas, representacdes metaféricas de sentimentos como,
por exemplo, nomear um sentimento por uma cor, embora no site de
Day* haja uma pagina com exemplos de artistas “pseudo sinestetas”,
entre eles Alexander Scriabin, enquanto Olivier Messiaen e Lady Gaga
estdo na lista dos verdadeiros sinestetas.

Mas como sinestesia, pseudo sinestesia e multisensorialidade

nio sdo obrigatoriamente imbricadas, a multisensorialidade nio seria



um elemento fundamental de uma obra capaz de conduzir seu fruidor
a experiéncias pseudo sinestésicas. A condigio para a pseudo sinestesia
seria pois um dos modos interativos da multimodadidade que tal obra
viesse a possuir. Os modos interativos como apresento aqui, carecem
de tipifica¢do. Nio ¢ a inteng¢do com esse texto. Para tal empreitada, o
trabalho multidisciplinar seria imperioso, fazendo assim do neurocientista
um possivel aliado no processo de producio deste tipo de arte, literalmente
arte/ciéncia. Nesse caminho, também um posicionamento mais assertivo
sobre o termo, a ser empregado, para este tipo de experiéncia seria definido

E provavel que se localize uma correlagdo entre modos interati-
vos e qualidades de combinaces multisensoriais. E por este caminho

que deve seguir a pesquisa.
VI. Ultimas consideracdes

Isto posto, vemos que ndo é mais possivel ao artista utilizar-se
apenas dos conceitos relacionados a histéria, estética, forma e a signi-
ficacdo para o embasamento e o entendimento e disseminacio de sua
prética. De forma aproximada isto também ¢é dito por Pinker™. E neces-
sario entender, também, os processos perceptivos e criativos a luz das
neurociéncias cognitivas, para deles tirar partido, tanto para distanciar-
-se dos conceitos ingénuos, tdo estigmatizantes, mas ainda presentes na
literatura e estudos da area, sobre o papel do artista como transforma-
dor do mundo, quanto para encontrar poéticas compartilhdveis, uma
arte para além da visdo do préprio artista.

Nao ha mais desculpas para o artista despreocupado com as con-
sequéncias do seu fazer. E necessario entender-se que nds, artistas,
somos parte deste sistema maior chamado mundo, que é tdo grande
quanto possamos ser capazes de aceder, e que temos uma parcela de
contribui¢@o para com ele, que ndo é menos valorosa que a parcela de
afeccio que neste sistema experimentamos.

A Arte estaria entio, desta forma, materializando conhecimento
cientifico tanto quanto a Neurociéncia, ou qualquer outra ciéncia. Arte
é Ciéncia’'. Por isso os artistas sdo profissionais cujo valor essencial é
igual ao dos neurocientistas, sociélogos, fisicos e qualquer outro profis-
sional (de qualquer sexo, raca ou credo) cujo impacto no sistema tem
suas evidéncias marcadas por paradigmas que se referem ao contexto

em que estdo inseridos e em suas implicac¢des futuras, quando é o caso.
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Remetendo-me outra vez a Darwin, ndo se trata da permanéncia
do mais forte e sim do “mais apto”, levando em conta o contexto do
individuo. Sendo assim, as caracteristicas como forca, inteligéncia e
status s6cio econdmico podem ndo ser relevantes num contexto onde a
aptiddo de conhecer emocdes e sentimentos seja o diferenciador ines-
perado. O sistema se modifica. Os seres se adaptam a vivem melhor, ao
menos por algum tempo, nessa condi¢do equilibrada,

Assim o interator também estd livre para fruir como faz qualquer
crianca, que comumente estd mais distanciada dos pré-conceitos que os
estudiosos e os artistas incutiram na sociedade, no mercado e nos estudos
da Arte. Nao ha como fruir, contemplativamente, inclusive, uma obra
como “Hydrogeny” de Evelina Domnitch e Dmitry Gelfand (2010)%2. Ao
vé-la, apesar de nio ser possivel um contato mais forte que o visual e au-
ditivo, somos propensos a imersdo de um modo leve e poético. Esta é uma
obra que envolve altos conhecimentos de ciéncia e tecnologia. Todavia,
nem nos ocorre pensar no dispositivo tecnolégico, ou no conhecimento
cientifico ali aplicado. Quando isto passa para um segundo plano, a poéti-
ca se destaca. Este deveria ser o desejo do artista que produz com interdis-
ciplinaridades, de qualquer tipo. E a Arte, nesse contexto, pode envolver
contemplacdo ou multisensorialidade, pode INCLUSIVE SER BELA!!

Essa é a nossa carta de alforria, lidemos com isso pois, adapta-

tivamente.
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